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| Maison des Etudiants du Massachusetts Institute of Tech- 
: nology à Cambridge (USA) E 97 


| … Chargé parl’écolopolytechniquode Cambridge (USA) defaire 


les plans d’un internat d'étudiants, l’architecte finlandais 


Alvar Aalto réalisa une construction où se manifeste la con- 
ception d’une intime parenté entre les créations de l’homme 
et celles de la nature. Dans ses grandes lignes, l'édifice suit 
le cours de la rivière, dont il n’est séparé que par les bandes 
de verdure et la double chaussée d’une autostrade. Le corps 
principal - 353 chambres sur 5 étages — abrite dans sa courbe 
les deux étages avancés des salles de restaurant et de 


‘société. Cette disposition a permis d'orienter la plupart des 


chambres vers le sud, en utilisant au maximum l’espace 
disponible. Des briques de couleur inégale, sans enduit, 


“habillent le squelette de béton. Les parois des chambres 


et des couloirs sont également de brique nue, très lisse, 


directement en contact avec le linoléum du plancher. Le 
mobilier, signé Aino et Alvar Aalto, vient presque entière- 
ment de Suède et de Finlande, les meubles hors série reve- 
nant très cher en Amérique. Les escaliers s'élèvent oblique- 
ment de part et d’autre de la façade nord. On atteint 


- chaque étage à un endroit différent, à partir de larges pa- 


liers abaiïssés ou surélevés, invitant à la conversation. Les 
couloirs s’élargissent au-dessus de la partie laissée libre par 
l'escalier, formant des sortes de salons à proximité immé- 


. diate des chambres. L'aménagement intérieur de cet édifice, 


que d’aucuns qualifièrent d’«importante aventure de l’es- 
prit», procure à ses habitants le sentiment de la plus grande 


- liberté individuelle, la rigueur presque monacale de l’en- 


"semble étant harmonieusement compensée par le jeu subtil 


et chaud des matériaux employés. 


Qw’est-ce que la critique d'art? 117 


par Georgine Oeri 


Marié au publie, mais profondément épris de l’art, tous deux 
exigeant de lui une absolue fidélité et le prenant fort mal 
s’il tente de maintenir entre eux son indépendance, le cri- 
tique est dans une cruelle situation, surtout à une époque 
où, semble-t-il parfois, on n’aime rien moins que distinguer 
et prendre conscience des choses. Si, pourtant, convaincu 


de la constante nécessité d’intermédiaires entre les forces - 


créatrices et réceptives, le critique d’art veut justifier sa 
«fonction publique», il doit établir le dialogue sur des bases 
autant que possible harmonieuses, en communiquant sa 
conviction au public et en assumant pleinement sa double 
tâche: reconnaître la qualité artistique et attirer sur elle 
l'attention, — Ceci suppose une certaine assurance. Mais 
l'amour profond rend clairvoyant et l’on peut concéder au 
critique, puisqu'il consacre à l’art sa vie, lo droit de s’y con- 
naître un peu. D’autre part, chacun d’entre nous possédant 
uné part de possibilités créatrices qui le rend accessible à 
Vart, le critique ne s’arroge, en fait, rien qu'il n’accorde 
aussi aux autres. Son rôle particulier est, en somme, de fa- 
ciliter la prise de conscience, d’éveiller le lecteur à lui-même, 
au travers de l’art. — Ainsi, la critique est aussi productive, 
sans compter que l’une de ses principales activités est de 
déceler les forces jeunes et de les'aider à percer. Mais les 


… conditions de travail du critique sont ingrates — l’art en soi 


spirituelle 
par Carola Giedion-Welcker 


ne nourrit que l'esprit — et ses qualités mêmes, l'intuition, 
q q 


la sensibilité, peuvent lui jouer de mauvais tours. Il peut 


donc se tromper, Le pire qui puisse lui arriver est de mé- 
priser, de sous-estimer son lecteur. Heureux s’il a su nom- 
mer une chose par son nom, la placer dans ses justes pro- 
portions; il vaut mieux pour lui compter parmi les fous, 
plutôt que de rechercher les avantages qu’apporte, sans 
e) le renoncement au courage de l'esprit. ï 


La ire de PT: expression de l’universalité 
119 


L'art de Wassily Kandinsky est dominé par la profonde 
aspiration à une synthèse abstraite de tous les arts. Ceci 


_ devait l’amener au théâtre, comme auteur et metteur en 
scène, et à une forme de poésie illustrée («x Accords», 1913) 


RÉSUMÉS FRANÇAIS 


figurant les mouvements de l’ésprit en même temps dans 
le rythme des mots et de l’image. Son premier ouvrage théo- 
rique («Du spirituel dans l’art», 1910) projetait déjà l’in- 
tense vision d’une nouvelle ère où la peinture, rendant à la 
couleur et à la forme leur indépendance, renonçait à la re- 


: présentation d’un monde-objet saisi de l’extérieur, pour ne 


plus exprimer que de pures formes de l’esprit. IL lui impor- 
tait donc de créer un langage neuf, de poser les fondements 
d’une «nouvelle harmonie de la beauté», même s'il était 
fatal qu’elle fût. d’abord appelée «disharmonie» ou «lai- 
deur». Il dressa plus tard («Le point et la ligne par rapport 
au plan», 1923-1926) un vaste et génial tableau du voca- 
bulaire moderne des signes abstraits, présentant ceux-ci 
comme des «énergies formelles» agissantes, capables de 
suppléer à l'absence de l’objet, et il sut reconnaître ici les 
écueils de l’ornemental et des formes stylisées, — K. avait 
atteint la trentaine quand il vint à Munich (1895), après 
avoir séjourné en Italie et en France (1889) et terminé de 
sérieuses études d'économie politique. Il se rendit ensuite 
en Russie, C’est là, dans une demeure paysanne aux parois 
colorées, qu’il éprouve pour la première fois le sentiment 
de pénétrer un tableau, de se trouver à l’intérieur d’un lieu 
ayant perdu tout caractère d'objet, mais s'exprimant par 
lo langage direct de ses couleurs, par leur dynamisme, leur 
symbolisme propre et essentiel. Dès lors (1910) K. tenait 
les moyens d’amener son public à vivre ef se mouvoir dans 
l’œuvre d’art. Il adopta en pemture des procédés analogues 


. à ceux qu'emploie la musique, Il ne s’agissait plus de tou- 


cher avant tout la sensibilité esthétique et formelle, mais 
de réveiller les forces psychiques de l’homme en faisant 
appel à son âme, — Le cubisme, qui prit son essor en 1911, 
partit de données différentes. Concentré sur les rapports de 
forme et de proportion (s’exprimant sans couleurs), il bri- 
sait l’objet pour le ressusciter dans la pluralité du temps et 
de l’espace, dans une réalité nouvelle, spiritualisée, mais où 
subsistait, néanmoins, son essence, K., dans son aspiration 
à fonder un nouvel univers organique sur des bases simples, 
directes et élémentaires — en tirant parti du folklore et de 
l'art primitif («Le Cavalier Bleu», 1912) - applique, en re- 
vanche, toute sa recherché aux mouvements de l'esprit, 
pour rendre sensibles, par l’orchestration polyphonique des 
couleurs et des formes, le mouvement vital et le monde de 
vie intérieure qui captivaient, à la même époque, H.Bergson. 


Œuvres de Vordemberge-Gildewart 124 


par Franz Roh 


Alors que l’auteur voit chez Kandinsky deux aspects (dans 
l’ensemble successifs), celui de l’intuition et celui de l’abs- 
traction, il réserve plutôt l'appellation de constructivistes 
aux artistes qui, tels Mondrian, Doesburg, Lissitzky, Mo- 
holy, traitèrent plus strictement les éléments géométriques 
fondamentaux, tendance à laquelle se rattache Vordem- 
berge-Gildewart, représentant allemand du «purisme ascé- 
tique», et dont l’art, tout de précision et d'économie, met 
en œuvre un minimum de moyens en vue de manifester les 
«rapports ténus de quelques grandeurs rares». — V.-G. est 
né le 17 novembre 1899 à Osnabrück. Depuis 1919, sculp- 
teur et peintre. Travailla dès l’origine à l’aide de moyens 
purs et élémentaires. En même temps, études d’architec- 
ture et d’art appliqué à Hannovre. Conférences sur l’art et 
le film. Depuis 1924 appartient au «Stijl» de Doesburg. De 
1919 à 1935 à Hannovre. Y fonda en 1924 le «groupe K». 
Depuis 1932, fait partie d’xabstraction-création». Dès lors 
nombreux voyages à Paris, en Suisse et en Italie, A l’oc- 
casion de l'exposition parisienne «L’art d'aujourd'hui» 
(1925), long séjour à Paris, pendant lequel il rédigea plu- 
sieurs essais, 1936, Berlin; 1937-1938, on Suisse; depuis 1938, 
à Amsterdam. Œuvres dans de nombreuses collections pri- 
vées et dans des musées. 


Rectification 


Le résumé français de l’article consacré, dans notre numéro 
de février, au peintre américain Max Weber, parlait de Ia 
mort de l'artiste. Nous sommes heureux de pouvoir recti- 

fier: il est bien vivant et poursuit son activité créatrice. 


(WERK» NO 4/1950 


RÉSUMÉS IN ENGLISH 


The Dormitory of the Massachusetts Institute of Techno- 
logy, Cambridge (USA) 97 


Commissioned by the Massachusetts Institute of Techno- 
logy to draw up the plans for a dormitory, the Finnish 
architect, Alvar Aalto, designed a building typified by an 
intimate relationship between human and natural crea- 
tions. In broad lines the building follows the course of the 
river, from which it is only separated by green strips, and 
a double carriage way of an autostrada. The main building 
— 353 rooms in five stories — shelters in its curve the two 
projecting stories with dining hall and common room. This 
arrangement has made it possible to place most of the rooms 
facing south, utilizing the available space to the utmost,. 
Unglazed bricks of various colours face the concrete frame- 
work. The walls of the rooms and corridors are also of bare 
bricks, very smooth, that go right down to the linoleum- 
covered floor. Almost all the furniture, designed by Aïno 
and Alvar Aalto, comes from Sweden and Finland, special- 
ly manufactured goods being very expensive in America. 
The interior decoration of the building, which some call “an 
important adventure of the mind” gives its inhabitants a 
sensation of unrestricted individual liberty, the almost mo- 
nastic austerity of the whole being harmoniously compen- 
sated by the subtle and warm interplay of the materials used. 


What is Art Criticism? 117 
by Georgine Oeri 


The critic, who may be said to be married to his public, but 
at the same time deeply in love with art, both of which 
demand his absolute fidelity and strongly object to any 
attempt'at independence on his part, is in a cruel situation, 
especially at a time when, as it sometimes seems, people 
will do anything rather than make distinctions for them- 
selves and use their own perceptive powers. If, however, 
the critic, convinced of the constant necessity for inter- 
mediaries between the creative and receptive forces, tries 
to justify his public function, he must establish the neces- 
sary dialogue on bases as harmonious as possible, communic- 
ating his convictions to his public and doing full justice to 
his double task: the recognition of artistic quality, and the 
publicizing of this quality. This presupposes self-confidence. 
But we must admit that the critic who devotes his life to art 
knows something about it. And again, as each man has in 
him to a certain degree creative potentialities which make 
him accessible to art, the critic does not in any way assume 
a privilege that he denies to others. His particular role is, 
in short, to facilitate awareness, to make the reader con- 
scious of himself through art, Thus criticism is also product- 
ive even if we do not mention that one of its principal activ- 
ities is to reveal pristine powers and help them to pene- 
trate. But the critic’s working conditions are by no means 
ideal — art in itself only feeds the mind — and his own 
qualities of intuition and sensitivity may play him nasty 
tricks. He may make mistakes. The worst thing he can do 
is to despise, to underestimate his reader. He is lucky if he 
has managed to call something by its right name, to place 
it in its right perspective, and it is better to belong to the 
insane than to contemplate the abandoning of his essential 
mission. 


Kandinsky’s painting as expression of spiritual univer- 
sality 119 


by Carola Giedion-Welcker 


The dominant feature in Wassily Kandinsky’s art theory 
was his profound aspiration towards a synthesis of all the 
arts. This preoccupation was to urge him towards the 
theatre as playwright and producer, and to a poetry 
(“Sounds” 1913) that presents the movements of the mind 
in the rhythm of words and images. His first theoretical 
work (“On the Spiritual in Art”? 1910) already contemplates 
the intense vision of a new era whereïn painting restores the 
independence of colour and form and abandons the rèpre: 
sentation of an objective world, apprehended from the 
exterior, to express only the pure vibrations of the human 
soul. It was therefore essential for him to create a new 


language, to form the basis of a ‘new harmony of beauty”, 
even if it were inevitable that it should at first be called 
‘“disharmony” or 
and genial chart tabling the modern vocabulary of abstract 
signs (“Point and line to plane” 1923-1926) in which he 


introduces the latter as active ‘“‘formal energies” capable 


of compensation for the absence of the object, and in 
which he fully realises the dangers of ornamentalism and 
stylised forms. K. was in his thirties when he came to 
Munich (1895) after having lived in Italy and France (1889) 


and concluding his studies in political economy in Russia. . 


It was there in a peasant’s cottage, in its coloured interior, 
that he experienced for the first time the sensation of 
penetratmg a picture, of being inside a place that had lost 
all its objective quality, but that found expression in the 
direct language of its colours, in their dynamism, their in- 
digenous and essential expression. From that time (1910), 


K.. possessed the means to make the spectator live and move 
in the painted work of art. In painting he adopted processes 


similar to those used in music. It was for him no longer a 
question of appealing above all to aesthetic and formal sen- 
sitivity, but of reawakening the psychic forces in à man by 
appealing to his soul. Cubism — which appeared in 1911 — 
was based on other fundamental ideas. It was preoccupied 


with the relationship of form and proportion (in the begin- 
ning it made no use of colour).and disintegrated the object. 


in order to bring it to life again in its plurality in time and 


space. À new spiritualistic reality where, however, its: NEA 


essence continued to exist. K., on the other hand, was 
urged to found a new spiritual universe on simple, straight- 
forward and elementary bases. Making use of folklore and 


primitive art (‘The Blue Cavalier” 1912), he concentrated : 


his research on the mysterious inner forces and emotions 
in order to render perceptible by means of the ‘“‘dynamic 
becoming” and the ‘intuitive reality” of the interior zones 


which were, at the same time H. Bergson’s preoccupation, : 


the polyphonic orchestration of colours and forms. During 


the whole of his evolutions and up to his last Parisian 
period, K. relentlessly pursued the pictorial revelation of 


always new ‘mental vibrations” for which each time he 
created a new vocabulary of forms and harmonies, composi- 
tions whose suggestive brilliance bear witness with fresh- 


ness and optimism of spiritual universality and! the abund- ! 


ance of our emotional world. 


Works of Vordemberge-Gildewart ù 124 


by Franz Roh 


Two aspects (successive in the whole work), that of intui- 
tion and that of abstraction are to be detected in Kan- 
dinsky, but the writer reserves the term ‘‘constructivist” 
for those artists who, like Mondrian, Doesburg, Lissitzky, 
Moholy, treated the fundamental geometrical elements more 
exactly, a tendency with which V-G identifies himself. He 
is a German representative of ‘‘ascetie purism”? and his art, 


wholly one of precision and economy, uses the minimum. 
of mediums to reveal the ‘“subtle harmonies of some rare. 


splendours”. V-G was born on Nov. 17 1899 at Osnabrück. 
Sculptor and painter since 1919. Worked from the begin- 
ning with pure and elementary means. At the same time 
architectural and applied art studies at Hanover. Lectures 
on art and films. Since 1924 he has belonged to ‘‘Stijl” 
Group. In Hanover 1919-1935. Founded ‘‘K Group” there 


in 1924. Since 1932 he has belonged to ‘“‘abstraction-cre- : 
ation”. Since then numerous journeys to Paris, Switzerland. 


and Italy. Long stay in Paris for the exhibition ‘‘L’Art 
d'aujourd'hui” 1925, at which time he wrote several es- 
says. 1936 Berlin; 1937-1938 Switzerland; since 1938 Am- 
sterdam. Works in numerous povere collections and 
museumns. 


Rectification to No. 2/1950 


The English summary of the article on the painter Max 
Weber was in error in that it referred to the death of the 
artist. We wish to apologize for this mistake and are pleased 
to say that Max Weber is very much alive and in Ra pos- 
session of his creative powers. 


‘“tugliness”. Later he drew up an extensive 


ugaufnahme des Hochschulgeländes am Charles-River, links unten das Studentenheim, dahinter der Sportplatz, rechts die Technische Hochschule 


ternat de l'Ecole Polytechnique du Massachusetts à Cambridge (USA). Vue aérienne, au premier plan le Charles-River, à gauche l’interna 
droite l'Ecole Polytechnique, au second plan le terrain de sport | Dormitory of the Massachusetts Institute of Technology, Cambridge (USA 


April 1950 


37. Jahrgang Heft 4 


rial view. At the left the Students’ Home, behind it the sportsground, at the right the M.I.T. 


Studentenheim des Massachusetts Institute of Technology, Cambridge (USA) 
Oktober 1947/Juni 1949, Prof. Alvar Aalto, Architekt, Helsinki 


Im Zusammenhang mit seiner Gastprofessur am Massa- 
chusetts Institute of Technology — wohl der ersten techni- 
schen Hochschule der Vereinigten Staaten — in Cambridge, 
wo auch die berühmte Harvard University und das Har- 
vard College ihren Sitz haben, erhielt der finnische Archi- 
tekt Alvar Aalto den Auftrag, unweit der Schule ein Unter- 
kunftshaus für 353 Senior-Studenten zu schaffen. Auch 
Gropius, der ehemalige Bauhaus-Gründer, der heute in 
Harvard lehrt, ist im Begriffe, für seine Schule Studenten- 
häuser zu bauen. 


Alvar Aalto schrieb in emem Nachruf auf den schwedischen 
Architekten Gunnar Asplund, daB sich ein Platz oder Stil 
innerhalb der heutigen Architektur danach bestimmen 


lieBe, ob sich ein Werk oder sein Schôpfer mehr in der Fort- 
setzung der Natur oder eher kontrapunktisch zu ihr be- 
wege, und er stellte Asplunds Werk näher dem ersten 
Platz. Tatsächlich scheint es, daB Asplunds letzte Bauten 
immer deutlicher und reiner Spannungen und Propor- 
tionen vegetativer Naturformen übersetzt aussprechen 
und uns deshalb in ihren Bann ziehen. Wo aber in solcher 
Reiïhe würde Aaltos eigenes Werk stehen ? Seine Bauanlagen 
scheinen ebensosehr der Natur zu folgen als zu ihr im Ge- 
gengewicht zu stehen. Sie halten in ihrer äuferen plasti- 
schen Gestalt auf ihre Art Zwiesprache mit der umgebenden 
plastischen Natur, wie sie auch im Innern Konventionen 
auf unerwartete Weise ablôsen, um den lebendigen Kontakt 
mit dem Bewohner zu finden. 


97 


Das Dormitory oder Studentenheim des Massachusetts 
Institute of Technology ist in Cambridge, gegenüber Boston, 
am Charles-River gelegen, nur durch zwei Autobahnen mit 


den begleitenden Grünstreifen vom Wasser getrennt. Dieser 
breite, blaue, in leichter Krümmung rasch dahinfliefende 


Strom — er mündet am untern Ende der Stadt ins Meer — 


und sein jenseitiges Ufer mit den backsteinernen Bostoner 
Wolkenkratzern, die in ungleichmäfiger Hôhe hinter Rei- 5 
hen von grünen Baumkronen doch ein bestimmtes Mañ 
nicht übersteigen, sie geben der wilden Stadtanlage einen 4 
Zug, eine Richtung. Ja, der Blick auf dieses jenseitige Ufer 
hat durch das Licht der nahen Meerluft fast etwas Ma- 1 
lerisches, obwohl das Unabmefbare, Unüberschaubare der 
amerikanischen Landschaft, wie aller amerikanischen Städ- 
tesiedlungen, auch hier deutlich spürbar ist. : 


In schlichter, bestimmter Welle folgt der fünfgeschossige 
Hauptbau mit den Studentenzimmern dem Strômen des 
Flusses und birgt, wie in der hohlen Hand vorgeschoben und 
niedrig in einem Schwerpunkt liegend, den zweigeschossi- 
gen EB- und Aufenthaltsraum. Welch ein Kontrast zu den 
hundert Meter entfernten Kolonnaden der Technischen 
Hochschule, die, zufällig und starr trotz ihrer klassizisti- 1 
schen Ordnung und Pathetik, untergehen im allgemeinen 
Bild der Richtungslosigkeit. Der Knappheit des Platzes, | 
der seitlich durch bestehende Bauten begrenzt ist, kommt 


Blick von Westen auf den Vorbau des Speisesaals und die geschwungenes 
Südfassade | Vue de l’ouest sur le réfectoire | West front elevation of thes 
dining hall and the curved south façade = Photo: Ezra Stoller 


Blick von Osten auf den zweigeschossigen Vorbau des Speisesaals mit runden Oblichtern, über denen Reflektoren angeordnet sind | Le réfectoire à 
deux étages vu de l’est. Il est aussi éclairé par le haut grâce à des hublots au-dessus desquels sont installés des projecteurs | East elevation of the 
two-storied front of the dining hall with cylindrical roof portholes; over each porthole there is fitted an exterior floodlight Photo: Lisbeth Sachs 


ith mezzanine in the form of a gallery 


die geschwungene Form des Dormitory entgegen. Ebenso 
aber entspricht sie dem Wunsche, dafi môüglichst alle Zim- 
mer Südlage besitzen und daB der Blick aus ihren Fenstern 
stromauf- oder -abwärts führe; auch soll ihn nur nach einer 
Seite hin die Unrast der unten vorübersausenden Auto- 
dächer treffen. (Die Rücksicht auf des Einzelnen Empfin- 
den ist mit maBgebend für die architektonische (estaltung.) 


Der mit unverputzten, ungleichroten Backsteinen vor- 
gemauerte Betonskelettbau wird für den Fufigänger von der 
Hochschule im Norden her über.einen Rasenweg erschlos- 
sen, der das Sportgelände durchquert. Der Student betritt 
über ein paar Stufen die niedrige Eingangspartie; am langen 
Tisch des Hauswartes, den Telephonkabinen und Direk- 
tionszimmern vorbei gelangt er geradeaus, wieder über Stu- 
fen, in den breiten Hauptaufenthaltsraum, der sich nach 
dem oberen, galerieartig angeordneten Teil des Efraums 
wie auch nach der südlichen Terrasse hin eben ôffnet; zu 
beiden Seiten schlieBen sich die geschwungenen Gänge zu 
den Studentenzimmern an. Der Student kann auch direkt 
vom Eingang über die Treppe links nach unten die Vor- 
räume des Speisesaales erreichen, der nicht allein für die Be- 
nützung durch die Bewohner gedacht und deshalb mit eige- 
nen Garderoben und anschlieSenden Erholungs- und Spiel- 
räumen ausgestattet ist. Auf demselben Niveau liegen die 
Küche mit ihren Vorratsräumen, verschiedene Aufbewah- 


er Speisesaal und Aufenthaltsraum; das obere GeschoB ist als Galerie ausgebildet | Le réfectoire ou salle commune avec galerie | The dining ha 
P g l g ( 
Photo: Ezra Stolle 


rungszimmer für Koffer, Bettwäsche, Mobiliar und anderes 
sowie die Heizung für ein kombiniertes Dampf- und Warm- 
wassersystem. Die Fensterbrüstungen dieses Geschosses 


sitzen auf der Hühe des anstoBenden Rasens. 


Die oberen Stockwerke werden durch einen beim Haupt- 
aufenthaltsraum zentral gelegenen Lift oder aber über eine 
Treppenanlage erreicht, wie sie für den Bau speziell erfun- 
den zu sein scheint: Es sind Treppenwege, die von der Ein- 
gangspartie aus in zwei Âsten entlang der Rückseite des 
Hauptbaues auskragen und in vielfachen Podesten sanft 
hinansteigen ; sie verlocken, stillzustehen, einen Blick auf die 
Sport-Grünflächen zu werfen oder mit dem Begleiter ein 
Wort zu tauschen. Sie erschliefien jedes der Geschosse sehr 
natürlich auf einem tieferen oder hôüheren Podest, und jedes 
wie als besonderes Quartier, da jeder Gang an anderer 
Stelle erreicht wird. Die Gangflächen selbst erweitern sich 
zu Aufenthaltsräumen, weil sie sich über die tiefer gelege- 
nen Treppenteile hinaus verbreitern kônnen, dies am stärk- 
sten in den obersten Geschossen, deren Bewohner auch am 
weitesten von den Gemeinschaftsräumen im Erdgeschof 
entfernt sind. Geschickt ist eine Reïhe von Ostzimmern in 
zwei nach Nordosten vorspringenden Dreieckkürpern ange- 
gliedert. Die Duschen- und WC-Anlagen wurden nach Nord- 
westen, an die andere Gangseite, gelegt oder sind in Blocks 


zwischen Gang und der freiliegenden Aussichtswand über 


5, 


Zimmer für 2 Studenten mit kojenbildenden Holzzwischenwänden; das Mobiliar ist von Aino 


und Alvar Aalto gezeichnet | Chambre pour 2 étudiants avec galandages de bois formant 


cabines. Harmonieux emploi de matériaux divers. Ameublement sobre et vigoureux de Aino et 
Alvar Aalto | Bedrooms for 2 students; partitions of Brazilian pine; furniture designed by 


Wohneinheiten 1 :200 | Unités d’ha- 
bitation. Aménagements très variés 
assurant l'épanouissement de l’in- 
dividu en dépit du caractère collec- 


der Treppe untergebracht. Sie sind von einer Doppelwand 
aus schmaler vertikaler Holzverkleidung umgeben. 


Alle Wände zwischen den Studentenzimmern und gegen 
den Gang sowie die innere Schicht der AuBenwand sind in 
speziellen Hohlbacksteinen mit relativ glatter Oberfläche 
sauber gemauert und gefugt; sie schlieBen ohne Sockel und 
unverputzt an den Linoleumboden an. Decken und Pfeiler 
sind hell verputzt oder gestrichen; die naturbehandelten 
Türen, amerikanische Standard-Sperrholztüren, sind an ge- 
strichene Eisenzargenrahmen angeschlagen. Das gesamte 
Mobiliar, sofern es nicht nach Zeichnungen Aino und Alvar 
Aaltos in Amerika hergestellt wurde, und auch die Vor- 
hänge stammen aus Schweden und Finnland (von der 
Firma ARTEK, welche die Aalto-Môbel vertreibt). DaB dies 
môglich war, erklärt sich aus der Tatsache, daB in Amerika 
hergestellte Môbel, kommen sie nicht aus den vorhandenen 
Beständen des Grofmarktes, ungeheuer teuer sind. Die 
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Aino and Alvar Aalto Photos: Ezra Stoller tif de la vie d'internat | Living unit 


doppelverglasten, zweiteiligen vertikalen Schiebefenster 
werden durch Innenrolladen aus amerikanischen, leicht ge- 
beizten und mit Schnur genähten schmalen Holzlatten ab- 
geschattet. Die Büden in den Gängen und den allgemeinen 
Aufenthaltsräumen sind meist mit der in Amerika viel ver- 
wendeten dunkelgrauen Linolplatte beklebt; aus demsel- 
ben Material besteht der Sockel entlang den Holz- und Be- 
tonwänden. 


Das ganze Innere hat in seiner harmonischen Gestaltung 
mittels nackter Baustoffe etwas Sobres, Herbes und kônnte 
im einzelnen beinahe an eine saubere Kaserne oder an ein 
schônes asketisches Kloster erimnern, wäre nicht das Zu- 
sammenspiel der Materialien von soviel Wärme durch- 
strahlt und die Anordnung der Räume fühlbar von der 
Rücksicht auf das Individuum erfüllt und vom Bestreben, 
ihm trotz seiner Ansammlung das Gefühl des Freien zu 
geben, den Ansporn zur eigenen Entfaltung. $ 
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Die nôrdliche Eingangspartie von Westen; die 
Dreieckstütze unten bildet den architektonischen 
Auftakt zu den oben auskragenden Treppenläu- 
en | L'entrée nord vue de l’ouest. Le soutien 
riangulaire prélude aux deux escaliers en saillie | 
Vorth entrance seen from the West 


Photo: Ezra Stoller 
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Nordseite gegen den Sportplatz mit über den beidseitig ansteigenden Treppen auskragenden Bauteilen | Vue du nord. Au premier plan le terrain d 


jeu. La partie supérieure du bâtiment fait saillie avec l'escalier | North façade towards the sportsground with projecting structures over the staircase 


In Amerika wird der Bau des Dormitory von seinen Bewun- 
derern als «significant adventure of the spirit», als bedeut- 
sames geistiges Erlebnis bezeichnet, von denen, welche 
diese Entwicklungsrichtung nicht verstehen, als romanti- 
sche Extravaganz. Es sind dies wohl jene, welche in eine in- 
nerliche Abhängigkeit von der Standardisierung geraten 
sind. Das Gewicht der reinen Ratio, welcher auch die Stan- 
dardisierung entsprang und welche der Architekturent- 
wicklung damals einen wesentlichen Impuls gab, als es galt, 
von den Überformen des Jugendstils und dem Historizis- 


Oblichter über dem Speisesaal | Détail; hublots pour l'éclairage supé- 
rieur du réfectoire | The ceiling floodlights over the dining hall 
Photo: Lisbeth Sachs 


Photo: Ezra Stolle 


mus sich zu befreien, dieses Gewicht in der Balance um das: 
Lebendige, Zukünftige mag heute abgelôst werden durch 
eine neue Bezugnahme auf die Natur, eine Bezugnahme in 
groBem, umfassendem Sinne, in welcher das menschliche 
Sein und Vergehen mit eingeschlossen ist, in der Empfin- 
dung also für eine Allverwandtschaft zwischen Pflanze, 
Tier, Mensch und Stein, auch zwischen den Schôpfungen 
des Menschen und der Natur. Dies ist nicht Romantik, 
sondern neue Formgebung und Bescheidung von innen 
her — auch des Geistes. Lisbeth Sachs 


Schnitt durch Oblicht 1:40 | Coupe transversale d'un hublot | Sectio 
of porthole and floodlight 


Bingangsseite, links Fabrikeingang | Cantine de la Fabrique de Machines Escher WyB à Zurich. Façade d'entrée. A gauche l'entrée de la fabrique 
Welfare centre of the Escher WyB Machines Factory, Zürich. Entrance, left factory entrance 


Wohlfahrtshaus der Escher WyB-Maschinenfabriken AG., Zürich 


1949, Robert Landolt, Architekt BSA, Zürich 


Die Aufgabe: Die Programmbestimmungen, die an das zu 
erstellende Wohlfahrtshaus gestellt wurden, waren vielsei- 
tiger Art. Es sollte nicht nur Räume für die Arbeiter und 
Angestellten enthalten, wo die gemeinsamen Mahlzeiten 
eingenommen werden konnten, sondern auch für Erholung 
und Unterhaltung der Belegschaft dienen. Im Untergeschof 
wurde ferner eine Garderobenanlage für ca. 500 Mann und 
damit verbunden eine Duschenanlage verlangt. Auch waren 
die notwendigen Vorrats- und Kühlräume der Küche unter- 
zubringen. Im Parterre muBte die Sanitätsabteilung für die 
ganzen Fabrikbetriebe emgebaut werden. Endlich war für 
eine Fürsorge-Abteilung mit Bibliothek, eine Waschküchen- 
anlage, Personalzimmer und eine Wohnung für den Geran- 
ten Platz zu schaffen. Da das zur Verfügung stehende Areal 
ziemlich knapp bemessen war, wurde an Stelle eines Er- 
holungsgartens eine Dachterrasse als Erholungsstätte für 
die Belegschaft vorgesehen. 


Räumliche Organisation: Die Hauptfläche des Grundrisses 
nimmt der groBe Saal ein, der mit einer Länge von 34,5 m 
und einer Breite von 12 m als Efraum für 350 Personen 


dient. Er ôffnet sich an der Südostseite mit grofen Fenstern 
gegen die HardstraBe. Ein vorgelegter Grünstreifen schafft 
die notwendige Distanz zum Verkehr. Auf der andern 
Längsseite liegt die Küche. Entgegen der heute üblichen 
Selbstbedienung in Wohlfahrtshäusern ging man hier nach 
reiflicher Überlegung wieder zum Tisch-Service über, um 
das lange Schlangenstehen, wie es bei der Selbsthbedienung 
unvermeidlich ist, zu verhüten. Schiebetüren sorgen für 
den vollständigen AbschluB bei Anlässen, bei denen die 
Küche nicht gebraucht wird. Im Verbindungstrakt zum 
späteren Bürohaus ist die Sanitätsabteilung mit separatem 
Zugang untergebracht. 


Im KellergeschoB befindet sich die groBe Garderobenanlage 
für ca. 500 Personen, die durch einen unterirdischen Gang 


mit dem Fabrikgebäude verbunden ist. In unmittelbarer 


Nähe der Garderobe ist die Duschen- und WC-Anlage ge- 
legen. 


Vom Wirtschaftshof sind die reichlich bemessenen Vorrats- 
und Kühlräume für die Küche und Säle über separaten Ab- 
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Photo: M. Wolgensinger SWB, Züric 


gang erreichbar. Die Fürsorgeabteilung, Waschküchenan- 


lage, Personalzimmer und eine Gerantenwohnung konnten 
im Zwischengeschofi zweckmäfig placiert werden. Die An- 
gestellten-EBräume für ca. 150 Personen sind in einem Ober- 
geschoB gruppiert. Sie stehen in Verbindung mit einer gro- 
Ben, räumlich gegliederten Dachterrasse. Für die Arbeiter 
vom groBen EBsaal wurde durch eine separate Treppe in der 
Südecke des Gebäudes der Zugang zu der Dachterrasse ge- 
schaffen. Ein EfBraum für Direktion und Gäste schliefit die 
Raumfolge. Im Verbindungstrakt im ObergeschoB befinden 


sich die umfangreichen Apparate für die Lüftungs- und. 


Klimaanlagen. 


Gestaltung: Das Wohlfahrtshaus bildet die erste Stufe eines 
umfassenden Bauvorhabens in drei Etappen, das auch die 
Erneuerung der Verwaltungsgebäude eimschlieBt. Bei der 
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Situation 1:2000 | Plan de situation | Site pla 


Etappe I: Wohlfahrtshaus 
SP 98 1 Etappe Il: Verwaltungsgebäude 
Œ Etappe III: Spätere Erweiterung des Verwa 
tungsgebäudes 
A: Altes Verwaltungsgebäude 


Fassadendetail, Südost-Ecke, Mauerwerk gelb: 
Backstein | Détail de façade. Malgré l'emploi « 
la brique jaune, commrune à tous les bâtiments « 
la fabrique, la cantine a un caractère très pe 
sonnel | Detail of façade. Walls of yellow br 


Photo: M. Wolgensinger SWB, Zürich 


Planung mufite darauf Rücksicht genommen werden, daB 
das alte Verwaltungsgebäude erst abgebrochen werden kann, 
wenn im Neubau der zweiten Etappe Ersatz für die be- 
stehenden Büros geschaffen wurde. In einer dritten Etappe 
war eine VergrôBerung der Büros in einem separaten Trakt 
ins Auge zu fassen. 


Es wurde versucht, dem Wohlfahrtshaus durch Material und 
Gliederung eine eigene persôünliche Note zu geben. In An- 
passung an die bestehenden Bauten der Escher Wy8- 
Maschinenfabriken AG. und die umliegenden Gebäude 
wurde der Backstein-Rohbau gewählt. Im Innern des Ge- 
bäudes kam viel Holz zur Verwendung:; so sind die Wände 
des grofen Saales ganz in Holz verkleidet. Die natürlichen 
Baustoffe, ihrem Zweck und Ausdruck entsprechend ver- 
wendet, bestimmen überall das Wesen der Räume. 


itzplatz gegen Dachterrasse | Niche avec vue Dachterrasse | T'oit-terrasse | Roof-garden 
ur la terrasse | Seats facing the roof-garden 


’hotos : M. Wolgensinger SWB, Zürich Dachterrasse | Vue supérieure du toit-terrasse | Roof-garden 


Oben / En haut / Above 

GrofBer EBsaal im ErdgeschoB. Wände Tanner 
holz hell, Boden rote Tonplatten | Grand réfectoir 
du rez-de-chaussée. Parois de sapin clair. Sol a 
carreaux rouges | Big dining room on groun 
floor. Light pinewood walls, red tile floor 


Efraum Direktion. Decke Naturholz hell, Mob 
liar Esche | Salle à manger de la direction. Pl 
fond bois clair nature. Mobilier de frêne | D 
rectors’ dining room. Natural light wood ceilin, 
furniture in ash 


Hauptküche | Cuisine principale | Main kitche 
Photos: M. Wolgensinger SWB, Zürich 
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ler 1:500 | Sous-sol | Basement 


Magazin 9 Elektrische 
<eller Wirt Hauptverteilung 
<offerraum 10 Bierkeller 
Putzraum 11 Kühlraum 
3oilerraum 12 Vorräte 
Juschen 13 Bühnenmaterial 
3admeister 14 Obst- und 
abrik-Garderobe Gemüsekeller 


igeschoB 1:500 | Rez-de-chaussée | 
und floor 


Windfang 10 Rôntgenzimmer 
Portier 11 Warteraum 
Halle 12 Unfallbüro 
Werkmeister 13 Behandlung 
Küchenchef 14 Entwicklungs- 
Spülküche raum 
Hauptküche 15 Bad Sanität 
Rüstküche 16 Arztzimmer 
lagesvorräte 17 GroBer EBsaal 


ergeschof mit Dachterrasse 1:500 | Etage 
oît-terrasse | Upper floor and roof terrace 


Angestellten- 5 EBraum Direktion 
EBraum 6 Abstellraum 
Dffice 7 Ventilationsanlage 


WC Direktion 8 Dachterrasse 


erschnitt 1:500 | Coupe transversale | 
>ss section 
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Kühlanlage | Bloc frigorifique | Refrigerating plant Photo: M. Wolgensinger SWB, Zürich 


Gesamtansicht Kantine mit Blick auf Bodensee | La cantine avec vue sur le lac de Constance | The cafeteria with view of the Lake Constan 


Photos: H.Obrecht, Züri 


Fabrik-Kantine der AG, Adolph Saurer, Arbon 


1945, Dubois & Eschenmoser, Architekten BSA, Zürich 


Aujgabe und Situation: Wie die meisten Industrieunter- 
nehmungen sah sich die Firma Saurer infolge der während 
und nach Kriegsende andauernden Vollbeschäftigung ver- 
anlaBt, die bisherige Kantine zu verlegen und bedeutend 
zu erweitern. Als Bauplatz stand ein sehr schônes, am $ee 
gelegenes Parkgrundstück in unmittelbarem AnschluB an 
das Fabrikareal zur Verfügung, wobei ein Teil der benôtig- 
ten Fläche allerdings noch durch Seeanfüllung hinzu- 
gewonnen werden mufte. 


Das durchwegs eingeschossige Gebäude enthält einen Ef- 
raum für 280 Arbeiter und 60 Angestellte, das Buffet mit 
Selbstbedienung, die Küche und zugehôrige Neben- 
räume. Die Vorratsräume sind, da eine Unterkellerung in 
Seenähe zu kostspielig gewesen wäre, in einem Anbau unter- 
gebracht und enthalten nur die Tagesvorräte. Die Haupt- 


Eingang | Entrée | Entrance 


vorräte sind in einem Keller in unmittelbarer Nachbar- 
schaft eingelagert. Die Küche ist mit elektrischen Appa- 
raten ausgerüstet und wurde nach Angaben des Schweiz. 
Volksdienstes eingerichtet. Mit Absicht ist der Eingang so 
angelegt, daB er nicht direkt vom Fabrikareal aus erreicht 
werden kann. Die Arbeiter wechseln ihre Berufskleider in 
der Werkgarderobe und haben bis zur Kantine ein Stück 
Weg im Freien zurückzulegen. 


Konstruktive Durchbildung: Für die Wahl einer Leicht- 
Konstruktion des Kantinengebäudes waren zwei Gründe 
ausschlaggebend. Einmal hätte die ungleiche Fundation 
(Pfahlgründung bei der Seeanfüllung, Bankette auf ge- 
wachsenem Boden) bei einem Massivbau eine grôBere Ge- 
fahr bedeutet. Sodann beabsichtigte die Betriebsleitung 
für den Fall, daf das Bedürfnis der Belegschaft nach einer 


Buffet mit Selbstbedienung | Buffet auto-service | Cafeteria count 


s Schweiz. Bauzeitung 


Kantine erheblich zurückgehen sollte, das Gebäude zu 
verlegen und als Lagerbaracke zu verwenden. Daher wurde 
das Gebäude in Durisol-Leichtbauweise ausgeführt. Für die 
Bestimmung der Pfosten- und Binderaxe (Fachwerk- 
Nagelbinder) ging man von der Môblierung des Speisesaals 
und von den genormten Malfen der Durisol-Elemente aus. 
Das MaB von 2.00 m entspricht den alternierenden Aufen- 
wandfeldern von 1.50 — 0,50 — 1.50 m. Die Ausfachung der 
Innenwände erfolgte mit 7 cm starken Durisolplatten, ver- 
sehen mit beidseitiger Gipsabglättung. Für die AuBenwand 
des niederen Anbaus mit den Vorratsräiumen kam eine neu- 
artige Durisol-Konstruktion zur Anwendung. Sie besteht aus 
selbsttragenden, 14 cm starken Vertikalplatten, deren Fu 
gen ausgegossen wurden. Diese Konstruktionsart macht ein 
besonderes Tragskelett überflüssig. Die Bauzeit der Kantine 
betrug (ohne die Fundamente) knapp dreieinhalb Monate. 


Zur Fassadengestaltung: Es lag den Architekten daran, 
durch eine abwechslungsreichere Fassadengestaltung, als 
dies die normale und oft angewendete Durisol-Bauweise 
gestattet, die Architektur des Gebäudes entsprechend 
seinem Zwecke so ansprechend als môglich zu gestalten. 
Sie erreichten dies durch den Rhythmus der ungleich 
breiten Fenster- und Zwischenfelder und durch eine be- 
sondere Ausbildung der Deckleisten. Diese Gliederung 
wird durch die Farbgebung noch besonders akzentuiert: 
Durisolplatten warmes WeiB, Pfosten und Unterzüge 
grau, Deckleisten hellgrau. 


Gartengestaltung: Sie ist mit groBer Sorgfalt durchgeführt, 
handelte es sich doch darum, einen einladenden Ruhegarten 
mit vielen Sitzgelegenheiten für Arbeiter und Angestellte 
zu schaffen. Die ursprünglich vorhandenen zwei Terrassen 
wurden zu einer durchgehenden Rasenfläche zusammen- 
gefafit, wobei gegen den See eine beträchtliche Gelände- 
vermehrung durch Auffüllung gewonnen wurde. Schüne 
alte Bäume bilden den besonderen Reiz dieses nach dem See 
hin geôffneten blumengeschmückten Gartens. Die Gartenge- 
staltung besorgte Eugen Fritz, Gartengestalter BSG, Zürich. 
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T'eilansicht Gebäudeecke | Un angle du bâtiment | À corner of the building 
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Querschnitt 1:400 | Coupe transversale | Cross section 
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Zürich, seen from the south 


Ansicht von Süden | Immeuble de bureaux avec office postal Stampfenbachstrake, Zurich, façade sud | Post and office building Stampfenbachstra) 


Photo: M. Wolgensinger SWB, Züri 


Geschäfts- und Postgebäude Stampfenbachstrafe, Zürich 
1948/49, Oskar Becherer, Architekt, Zürich 


Im Jahre 1948 entschlof sich die Walche AG., an der Gabe- 
lung Stampfenbachstrafe/WasserwerkstraBe, in nächster 
Nähe des Haupthahnhofes und des Stadtzentrums von Zü- 
rich, ein groBes Geschäftshaus zu errichten, dessen Erd- 


geschoB die Postfiliale Stampfenbach 35 aufnéhmen sollte. 


Für den FuBgänger, der von den Kantonalen Amtshäusern 
am Walcheplatz herkommit, tritt der Eisenbetonskelettbau 
als architektonischer Abschluf der unteren Stampfenbach- 
straBe in Erscheinung. Die leichte, wabenartig gegliederte 
Fassade, auf schlanken Säulen ruhend, ist von klarer kon- 
struktiver Haltung. Die Verkleidung des Erdgeschosses, die 
hinter den Säulen auf der ganzen Länge durchgezogen 
wurde, besteht aus vorfabrizierten, vorgespannten Beton- 


elementen, die unten mit schwarzen Keramikplatten ausge- 
kleidet sind und auf denen oben die ebenfalls in der Werk- 
statt zusammengesetzten Einzelfenster angeschlagen wur- 
den. Zu der hellen, nuancenreichen Fassadenverkleidung 
der Obergeschosse mit Muschelkalk-Kunststeinplatten tre- 
ten die vertikal gerillten Brüstungsverkleidungen in meer- 
grüner Keramik in angenehmen Kontrast, wie überhaupt 
am ÂuBeren wie im Innern die Farbgebung ganz besonders 
beachtet wurde. - 


Im geräumigen Vorplatz mit den Schlieffächern und den 
beiden Eingängen wird die zweifache Bestimmung des Ge- 
bäudes deutlich. Die Postfiliale im Erdgeschof erhält durch 
die Wahl von Material und Farbe eine individuelle Note. 


Das ringsum laufende Fensterband fafit den trapezfôrmigen 
Raum mit seinen mannigfaltigen môbelartigen Einbauten 
kräftig zusammen. Lamellenstoren, erstmals in einem Post- 
lokal verwendet, schützen vor unerwiünschten Einblicken. 
Auch der grôüfite Teil des Untergeschosses, mit dem Erd- 
geschoB durch interne Treppe und Warenlift verbunden, 
wurde von der PTT. als Garage und Paketanlieferungsraum 
zur Entlastung der Sihlpost belegt. Es zeigt sich gegen die 
tieferliegende WasserwerkstraBe als markant gestaltetes, 
granitverkleidetes Sockelgeschof. 


Das gut belichtete Treppenhaus des Geschäftshauses wird 
ebenfalls von der Vorhalle aus durch einen marmorverklei- 
deten Windfang betreten. Auch hier wurde auf die Wahl der 
Materialien, vor allem Tessiner Marmor und Anticorodal, 
besondere Sorgfalt verwendet. Die vier Obergeschosse und 
das DachgeschoB werden ferner durch einen Personenlift 
und einen Warenlift bedient, der im Keller eine besondere 
Warenanlieferung von aufen besitzt. Die einzelnen Ober- 
geschosse lassen sich für die verschiedensten Zwecke, sowohl 
als staubfreier Fabrikationsraum einer Konfektionsfirma 
wie auch als gediegener Bibliotheksraum eines Kulturzen- 
trums, verwenden. Ermôglicht wurde dies vor allem durch 
die geeignete Wah] der Fensterachsen, die Deckenheizung, 
die keine raumbeanspruchenden Radiatoren verlangt, die 
entsprechende Anlage der elektrischen Installationen mit 
vielseitigen AnschluBmôglichkeiten sowie die Planung eines 
groBen Lichthofes, der die Geschosse auch von innen mit 
reichlichem Licht versieht. Alle Geschosse besitzen eine ge- 
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Situation 1:1500 | Plan de situation | Site plan 


räumige, hygienische Toilettenanlage und einen Putzraum. 
Im Dachgeschof, das gegenüber den anderen Geschossen 
einen individuellen Charakter erhalten hat, bietet eine grofe 
Dachterrasse mit weiter Rundsicht auf die Dächer der Stadt 
und die Baumkronen der Platzpromenade den Angestellten 


angenehmen Raum zur Erholung. 


Die statischen Berechnungen wurden von dem Ingenieur- 
büro Heinrich Lechner, Zürich, durchgeführt. 


Nordost-Ansicht | Façade est | East elevation 
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Postschalter. Holz Esche hell, Platte schwarzer belgischer Granit, Rahmen Treppenhaus. Geländer Anticorodal, Bodenplatten Schweizer Marmor | 
Anticorodal, Glas gegen Durchsicht geätzt | Guichet postal. Frêne Vue du haut de la cage d'escalier. Main-courante en anticorodal, sol 
clair, tablette de granit belge noir; anticorodal; verre avec rayures dé- en marbre suisse | Staircase. Anticorodal handrail. Swiss marble flags 


polies | Post-office counter. Light ashwood. Flags of black Belgian 
granite. Anticorodal. Opaque ground glass 


Post-Schalterhalle. Fenster in Beton mit Lamellenstoren innen. Sûule mit Anticorodal verkleidet | Halle des guichets. Fenêtres en béton avec stores 
intérieures à lamelles. Colonnes recouvertes d’anticorodal | Interior of post-office. Windows in concrete with interior lamel blinds. Pillars faced with 
anticorodal Photos: M. Wolgensinger SWB, Zürich 


sk. Betonsprossen mit schvoarzen Keramik- 
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DachgeschoB 1:400 | Etage en retrait | Top storey 


Erdgeschof 


1 Windfang Post di 
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Untergeschof 
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Nebentreppe | Escaliers secondaires | Side staircase 
Photo: M. Wolgensinger SWB, Zürich 
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ErdgeschoB 1:400 | Rez-de-chaussée | Ground floor 


Untergeschof 1:400 | Sous-sol | Basement 
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Das Buch, das noch nicht geschrieben ist 


Von Hans Bernoulli 


Wenn uns Freund Spitzweg einen deutschen Dichter 
vorstellte, so lag der (um Heizung zu sparen) im Bett; 
in einer vom Hausbesitzer nicht besonders sorgfältig 
unterhaltenen Dachkammer: Kunst, insbesondere Ly- 
rik, und äuBerste Armut, das schien nun einmal zusam- 
menzugehôüren. Tatsächlich genügt es ja, daf der Dich- 
ter nicht vor der vierzehnten Zeile Hungers stirbt, 
wenn das betreffende Sonett später einmal auf kost- 
barstem Papier in Bodoni-Typen, mit hôchster Sorgfalt 
gewählt und gesetzt, den raffiniertesten Feinschmeckern 
und Bibliophilen vor die Nase gesetzt werden soll. Ein 
Gedicht läfit sich mit den geringsten Unkosten her- 
stellen. 


Schwieriger ist der Fall schon beim Maler, da braucht 
es Leinewand, Pinsel und vor allem die teuren Farben; 
und wenn das Ding etwas «vorstellen» soll, muf auch 
ein Rahmen drum herum. Schlimmer aber, viel schlim- 
mer, steht es beim Bildhauer. Schon das Atelier ! Und die 
Heizung! Und dann, wenn nicht alles im Dreck endigen 
soll, die Marmorblôcke, der GieBer! 


Und der Architekt? Ja, so ein Bau, und wenn’s auch 
nur eim kleines Geschäftshaus ist, eine Bäckerei, em 
Käslädeli, das will finanziert sem. Wo sich die Klaue 
eines ganz Grofien erweisen soll, da braucht es Mil- 
lionen. Und wenn die Millionen fehlen? 


Hier klafft auf dem so wohl bestellten Büchermarkt 
eine Lücke. Oder sollten wir uns täuschen? Gibts da 
ein Büchlein, das etwa betitelt wäre «Konjunktur und 
Kunst», hübsch belegt mit Zahlen, blauen und roten 
Kurven, mit zuverlässigen Angaben? Oder, noch lieber, 
ein Ding, das uns in anmutiger, witziger, hinreiBender, 
aber darum nicht minder wahrhaftiger Art und Weise 
vom Spiel von Geist und Materie erzählt, wie es in der 
heroischen Landschaft der Baukunst an hellsichtigen 
Sommerabenden beobachtet werden kann? 


Der treue Famulus, der seinem Meister, dem Meister 
solchen Buchs, das Material herbeischleppte, der würde 
wohl zunächst einmal an Hand ungezählter Beispiele 
nachweisen, daB der Reichtum des Bestellers — das Leit- 
motiv der Abhandlung — mit dem Vermôügensstand des 
Künstlers aber auch nicht das mindeste zu tun bat; daf 
also auch im Fall Baukünstler die Mansarde das inspi- 
rierende Milieu des Werks darstellen kônnte. Es sei für 
das Zustandekommen eines Werks irrelevant, ob der 
betreffende Baukünstler am Hungertuch nage oder im 
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Fett schwimme. Derlei kônne dann allerdings in An- 
schlag gebracht werden, wo es sich um die Qualität 
handelt. Als Kapitelvignette sozusagen würde die Ge- 
genüberstellung dienen des Cavaliere Bernini, der 
sechsspännig (oder war es achtspännig?) in Versailles 
vorfuhr und des ollen ehrlichen Schinkel, der für die 
Pläne des Schlosses Orianda huldvoll mit emer goldenen 
Tabaksdose beschenkt ward. 


Aber die groBe Linie? Wirkt der Reichtum einer Epoche 
befreiend, beglückend, oder erstickt der Spiritus im 
Speck? 


Hat der Reichtum die grofen Kathedralen gebaut, 
hat die immer wieder angerufene «Renovation Mone- 
tarum » ihre Hand im Spiel gehabt, oder hat das Scherf- 
lein der Witwe jene unbegreiflichen Herrlichkeiten aus 
dem Nichts erstehen lassen? < 


Und die naive, keusche Kunst des Quattrocento? Deren 
Kindlichkeit die gefährlichste Häufung von kostharem 
Material und bildhauerischem Schmuck vertrug — war 
die denkbar ohne die dem Schmelztiegel des Alchimi- 
sten entsprungene Kunst der Legierung? Der Schôp- 
fung, wie man heute zu sagen pflegt, neuen Geldes? 
Allein um dies Thema aufzuhellen, müften wohl erst 
einmal sieben «diesbezügliche» Dissertationen ins Land 
gehen. Und wer hat wohl dem Outsider Borromini das 
Vertrauen geschenkt und die Mittel anvertraut für 
seine extravaganten Schôpfungen? Hätte eine arme, 
batzenklemmende Zeit solches gewagt? 


Ist ein Elias Holl durch das trübe Medium der Pfeffer- 
säcke zum Meister seiner groBartigen Leistungen empor- 
gestiegen? Und Jacob van Campen, der Architekt des 
Rathauses von Amsterdam? (Im Fall Amsterdam 
müfte dann wohl das peinliche Zwischenspiel auf seine 
ôkonomischen Grundlagen untersucht werden, das die 
Maler der groBen Gesten auf den Thron gehoben und 
einen Rembrandt ins Winkelchen gestellt hat.) 


Und Balthasar Neumann und Prandauer und Pôppel- 
mann — die hätten wir doch wohl kaum kennen gelernt, 
wenn ihre Bauherren mit leeren Händen angetreten 
wären? | 


Und war es wirklich — Anno 1815 — die Armut, durch 
die Rückkehr zum Goldstandard erzwungen, die als 
strenger Schulmeister so fleiBige und tüchtige Werke 


hervorgebracht? Und war es der Reichtum, der aus 
den neuentdeckten Goldfeldern Kaliforniens herüber- 
strômte, der die Offenbachiaden des Neuen Louvre, 
der groBen Oper und der balkongeschmückten Boule- 
vards geschaffen hat? 


Und dann die Amerikaner mit ihrem goldklimpernden 
Aufstieg vom Wellblech zum Marmor — - — 


Solche und ähnliche Geschichten von «Reich und arm 
in der Kunst», von «Wirtschaft und Stilbildung», von 
der «Schôüpferischen Armut», oder wie sie nun betitelt 


sein môgen, erwarten wir von dem Schmôkerchen, das 


in den um die Weïhnachtszeit heranrauschenden Kata- 
logen bis anhin noch fehlt. 


Den voreiligen Verleger müssen wir freilich warnen: 
Der Famulus Wagner, dieser von Wissen strotzende 
Blôdian, muB vorangehen, oder der etwas genieBbarere 
Faust hat sich zuerst einmal ein Dezennium mit den 
Fakten herumzuschlagen. Wir brauchen ein Buch, das 
uns eigenes Nachforschen erspart oder doch leicht 
macht. 


Denn — nicht wahr? — amüsant ist die Materie schon ; 
aber sie hat auch ihren ernsten Hintergrund. 


Was ist eigentlich Kunstkritik ? 


Von Georgine Oeri 


Every individual is a potential creator. 


Arnold J. Toynbee 


Es wäre eine kühne Behauptung, daB demjenigen, der 
Kunstkritik als Beruf betreibt, die Antwort auf die Titel- 
frage immer gleich klar und, vor allem, immer gleich 
gegenwärtig ser. Das liegt aber nicht nur an ihm allein. 
Er kann seinen Standort kennen, das heifit, er kann sei- 
ner individuellen Haltung gewiB sein, und er kann sehr 
genau wissen, in was seine «ôffentliche Funktion» be- 
steht. Was nützt 1hm eine klare Vorstellung von dieser 
«ôffentlichen Funktion», wenn sie nicht einer entspre- 
chenden Vorstellung von ihr in der «Offentlichkeit» be- 
gegnet? In einer Zeit des anscheinend unaufhaltsam 
schwindenden Unterscheidungsvermôgens wird einer, 
dessen Aufgabe es gerade ist, Unterscheidungsvermügen 
zu haben und es auszuwirken, eme unzeitgemäfe und 
stôrende Erscheinung. Der Kritiker ist — oder wäre — 
oder kônnte sein — an seinem bescheidenen Ort ein Inter- 
pret des Zeitwissens. Wenn aber eine Zeit dazu neigt, 
ibr Wissen, ihr BewuBtsein von sich selbst zu verleug- 
nen, wird die Daseinsberechtigung des Kritikers in Frage 
gestellt. 


Als ich das erste Echo in Gestalt des ersten Protest- 
briefes auf eine meiner kunstkritischen AuBerungen in 
einer Tageszeitung erhielt, empfand ich zum erstenmal, 
daB ich Kunstkritiker sei, und vermutlich einer, den 
man ernst zu nehmen beginne. Damit will ich nicht sa- 
gen, daB ein Kritiker sein Vorhandensein in der Welt 
vornehmlich an der Häufigkeit und Menge der Protest- 
kundgebungen seiner Leser erkennt, obschon zeitweise 


für 1hn dieser anstrengende Eindruck entstehen kann. 
Ich will damit auch Keineswegs sagen, daf etwa die 
Qualität einer kritischen Arbeit um so hôher stehe, je 
groBer das MaB des erregten Widerspruchs ist. Aber 
auf alle Fälle besteht eine der Funktionen des Kritikers 
darin, mit dem, was man Publikum nennt, ins Ge- 


spräch über künstlerische Dinge zu kommen. 


Das Publikum ist der eine groBe Partner des Kritikers; 
der andere ist die Welt der Kunst. Mit diesen beiden 
soll der Kritiker so harmonisch als môglich leben. Es 
hat seine Schwierigkeiten. Für ihn sieht die Situation — 
in eimem Bild ausgedrückt, das natürlich nur behelfs- 
weise stimmt — s0 aus: Mit dem Publikum ist er verhei- 
ratet, die Kunst ist seine groBe Liebe; in den Ausein- 
andersetzungen, die sich aus diesem Dreieck ergeben, 
fällt ihm die Rolle des Vermittlers zu. Es ist klar, daf 
ihm der Ehepartner die groBe Liebe und die groBe 
Liebe den Ehepartner übelnimmt, und daf sich die bei- 
den am liebsten unter sich verständigen würden. So wie 
die Dinge heute liegen, vermôügen sie sich indessen über 
nichts auBer vielleicht darüber zu einigen, daB der Kri- 
tiker nur auf ihre gemeinsamen Kosten und zu ihrer 
gemeinsamen Unzufriedenheit lebt, Im besten Falle 
räumen sie ihm ein, daB er ein notwendiges Übel ist. 
Nun, für ein solches hält er sich auch selber. Er ist 
nämlich deshalb, was er ist, weil es ihn betrübt, daf 
die zwei über das Stadium der unglücklichen, ja der 
HaB-Liebe nicht hinauskommen. Sein ganzes Bestreben 
geht dahin, seine Vermittlungsarbeit so gut zu machen, 
daB er sich eines Tages aus dem Dreieck ausbooten 


künnte. Wäre er nicht davon überzeugt, da es zwei- 
x? 
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fellos zu allen Zeiten in irgendeiner Form Vermittler 
brauchte zwischen den kreativen und den rezeptiven 
Kräften einer Kultur, kônnte auch ihm die Dreiecks- 
wirtschaft mit den ewigen MiBverständnissen und Reiï- 
bereien verleiden. Denn seine beiden Partner verlangen 
von ihm theoretisch absolute Unabhängigkeit, das heiBt 
praktisch absolute Treue, und beide nehmen ihm nichts 
übler, als wenn er von beiden gleich unabhängig ist. 


Selbstverständlich: es gelingt 1hm nicht immer. So wie 
einem Bäcker einmal der Kuchenteig sitzenbleiben kann, 
kann auch dem Kritiker sein «Teig » sitzenbleiben. Seine 
Urteilsfähigkeit kann an heftigen Kopfschmerzen zu- 
schanden werden. Dessen ungeachtet ist es sein unver- 
rückbares Doppelziel, künstlerische Qualität, wo und 
in welcher Form sie sich auch zeige, zu erkennen und 
die allgemeine Aufmerksamkeit darauf zu lenken, das 
allgemeine Verständnis dafür zu wecken. 


Wie gerne würde ich mich um die Frage herumdrücken, 
die sich nun unabweislich aufdrängt. Was ist künstle- 
rische Qualität? Wohlweislich ist sie noch nie wirklich 
definiert, geschweige denn bewiesen worden. Wir sind 
an dem Punkte angelangt, wo sowohl Publikum als 
Künstlerschaft den Kritiker fragen: Wie kommt der 
Kerl dazu, zu behaupten, er wisse, was Kunst ist? (Ge- 
genfrage: Woher weiB es denn der Künstler?) Es wäre 
dumm, zu leugnen, daf zu diesem Zutrauen in die 
eigene Urteilskraft eine gewisse Portion Selbstherrlich- 
keit gehôrt, wenn auch sicher nicht mehr davon, als 
Jede produktive Tätigkeit zur Voraussetzung hat. Der 
Kritiker darf sich aber zu semer Rechtfertigung auf 
zwei Dinge berufen: Wenn die Liebe zur Kunst wirk- 
lich seine grofe Liebe ist, macht sie 1hn nicht blind, 
sondern sehend. Nachdem er, seit er denken kann, sie 
umwirbt und unablässig mit ihr sich beschäftiot, ist 
keine unfehlbare, aber doch immerhin recht beträcht- 
liche Gewähr dafür vorhanden, daf er sie erkennt, wann 
immer sie in Erschemung tritt. Und schlieflich geht 
seine Arbeit von dem Glauben aus, der im Motto zu die- 
sen Erôrterungen ausgesprochen ist. In jedem Indivi- 
duum liegt potentiell zum mindesten eine passiv schüp- 
ferische Môglichkeit. Sie befähigt es, eine aktiv schôp- 
ferische Leistung aufzunehmen und zu beantworten. Es 
gibt Menschen, die sich diese Fähigkeit nicht mehr zu- 
trauen oder sie vergessen haben, und es braucht nicht 
mehr als den helfenden AnstoB, daB sie sich dessen wie- 
der vergewissern. Der Kritiker versucht nichts anderes, 
als diese potentielle Fähigkeit im Einzelnen anzureden 
und zu sich selber zu ermutigen. Er traut sich also im 
Prinzip nicht mehr als jedem anderen zu, und wenn er 
versucht, môglichst vielen solcher Einzelnen den An- 
schluB an die kreativen Kräfte erleichtern zu helfen, die 
Jeder Gegenwart innewohnen, erinnert er sie an nichts 
anderes als an ihre Verantwortung sich selber gegenüber. 


Soweit die ideale Forderung ! Kônnte sie in der prakti- 
schen Wirklichkeit voll erfüllt werden, müBte der Kri- 
tiker ein Ausbund an Weisheit sein. Er ist es nicht, 
selbst wenn er ein gutes Mitglied seiner Zunft ist. Ab- 
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gesehen davon, daB er von äuBeren Arbeitsbedingungen 
abhängig ist — die zumeist auf der allgemeinen Vor- 
aussetzung basieren, daB geistige Arbeit vom Verdienst 
ihrer selbst lebe —, sind ihm durch sein Temperament 
und seine geschmacklichen oder ästhetischen Neigungen 
Grenzen gesetzt. Er vermag zwar durch den Grad sei- 
ner Bildung und Erfahrung den Grad seiner Vorurteils- 
losigkeit und Unterscheidungsfähigkeit zu erhôhen — 
gewisse durch ihn selber bedingte «Blindheiten» wird 
er nie ganz überwinden kônnen. Und gerade die Qua- 
litäten, die 1hn besonders zu seiner Arbeit befähigen, 
als da sind: Beeinmdruckbarkeit, Intuition, Sensibilität, 
kônnen ihm die tollsten Streiche spielen. So sehr sie ihm 
zu unterscheiden helfen, so sehr kann er durch sie augen- 
blicklichen Stimmungen unterworfen werden. So sehr 
sie die Sicherheit des Urteils begünstigen, so sehr kôn- 
nen sie die Gleichmäfigkeit und Beständigkeit des Ur- 
teils erschweren. 


Immerhin, vielleicht geht aus dem Gesagten hervor, 
daB die Arbeit des Kritikers nicht darin besteht, das 
Amt des ôffentlichen Nôrglers zu versehen. Seine Funk- 
tion ist wohl eine «kritische» 1m Sinne des scheidenden 
und ordnenden Denkens, zugleich aber eine synthetisch 
produktive. Deshalb gehôrt es auch zu seen entscheï- 
denden Aufgaben, den produktiven Kräften nachzuspü- 
ren und ihnen zum Durchbruch zu verhelfen. Dabei muB 
man ihm das Recht und er sich den Mut zubilligen, sich 
zu irren. Ein Kritiker, der sich noch nie geirrt hat, ist 
einem Reiter zu vergleichen, der noch nie vom Pferde 
fiel, oder einem Maler, der es nicht wagt, eine neue 
Môglichkeit des Ausdrucks auszuprobieren, nur weil er 
dabei die Gefahr laufen kônnte, ein schlechtes Bild zu 
malen. Auch auf kritischem Gebiet führt die Haltung 
des juste milieu zum Tode jeglicher geistigen Lebendig- 
keit. Das heifit natürlich nicht, daf der Kritiker aben- 
teuerlich über die Stränge schlagen müsse, nur damit 
für Aufregung gesorgt sei. Dafür fehlt ihm auch mei- 
stens die überschüssige Kraft. Er kann froh und zufrie- 
den sein, wenn es ihm ab und zu gelingt, eine umstrit- 
tene Sache bei ihrem Namen zu nennen und in den rich- 
tigen Proportionen zu sehen, wenn es ihm gelingt, eine 
noch ungewohnte künstlerische Sprache «ins Deutsche» 
zu übersetzen. Es gibt unter den Künstlern der Gegen- 
wart weit weniger Wahnsinnige und unter den Kunst- 
betrachtern weit mehr Phantasielose, als man gemein- 
hin annimmt. Im Zweifelsfalle ist es für den Kritiker 
ehrenvoller, zu den Wabnsinnigen gezählt zu werden. 
Die Versuchung ist dabei für 1hn viel weniger groB, sich 
in der Rolle des Märtyrers zu gefallen, als die Segel 
sang- und klanglos zu streichen und sich die Annehm- 
lichkeiten zu leisten, die der Verzicht auf geistige Un- 
erschrockenheit fast unfehlbar im Gefolge hat. Die ver- 
fänglichste Aufforderung, die ihm werden kann, ist die, 
seimem Leser nichts zuzutrauen und ihn für so an- 
spruchslos und undifferenziert zu halten, wie die mei- 
sten Kritiker des Kritikers es ihm einreden wollen. Kri- 
ik ist eine Form der Erkenntnis. Und so wenig man 
Geschehenes ungeschehen machen kann, so wenig läfit 
sich emmal Gedachtes aus der Welt schaffen. 


Wassily Kandinsky, Marktplatz, 1900, Tempera. Sammlung N. Kandinsky, Paris | Marché. Détrempe | Market-place. Distemper 
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Kandinskys Malerei als Ausdruck eines geistigen Universalismus 


Von Carola Giedion-Welcker 


Wassily Kandinsky sah die Malerei immer nur unter 
dem Aspekt eines einheitlichen geistigen Ganzen, eines 
spirituellen Universums, zu dessen Aufbau nicht nur 
alle Künste, sondern auch alle Kräfte der Erkenntnis 
miteinbezogen werden sollten. Es ging ihm innerhalb 
der künstlerischen Domäne letzten Endes um eine mo- 
numentale Synthese von Architektur, Malerei, Plastik, 
Dichtung, Musik und Tanz, um eine Vereinigung, die 
ihm als eigentliches Ziel aller künstlerischen Teilarbeit 
vorschwebte und im Theater oder — wie er es nannte — 
in der «abstrakten Bühnensynthese» schon ihre sicht- 
bare Realisierung fand. 


Kandinsky erfüllte eigentlich schon durch seine Person, 
durch seine vielschichtige und reiche Individualität 
diese Idee des Gesamtkunstwerkes. Er schrieb und insze- 
nierte Theaterstücke («Der gelbe Klang», 1912); er 
rhythmisierte das Wort als Klang und Bild zum direk- 
ten Ausdruck geistigen Geschehens in Gedichten, die von 
gleichgestimmten Holzschnitten «illuminiert» wurden 
(«Klänge», 1913); er äuBerte als moderner Kunsttheo- 
retiker und Pädagoge epochal Bedeutsames in seiner 
ersten theoretischen Auseinandersetzung, «Das Geistige 
in der Kunst» (1910), und schuf später in seinem Bau- 
hausbuch «Punkt, Linie zu Fläche» (1923-1926) einen 
überaus wachen und genialen Überblick über das mo- 
derne Vokabular abstrakter Zeichen, nicht als fest- 
gelegte Formanatomie, sondern als Darstellung leben- 
diger Formenergien, die dem wechselnden spirituellen 
Kompositionsgedanken und Klima unterstellt waren. 
Aber alle diese verschiedenen Domänen der geistigen 
Inhalte und der mit diesen für ihn aufs engste ver- 
schwisterten künstlerischen Formen, die er untersuchte 


und schôpferisch aktivierte, bedeuteten 1hm eigentlich 
nur — wie er schrieb — einen Wechsel des Instrumentes 
innerbalb der gleichen universalen Zielrichtung. 


Kandinsky erhoffte nicht zuletzt «eine Wiedergeburt 
der Gesellschaft aus der Vereinigung aller künstleri- 
schen Mittel und Mächte», wie Hugo Ball, der 1hm in 
München begegnete, später niederschrieb. So bedeutete 
auch seine Abkehr von aller äuBerlichen Gegenständ- 
lichkeit in der Malerei und sein Sichhinwenden zu der 
Prägung rein geistiger Inhalte durch die selbständig 
gewordenen Ausdrucksmittel von Farbe und Form 
keine neue «Malmanier», sondern eine radikale Um- 
wälzung im Sinne einer fundamental erweiterten und 
veränderten Kunst- und Lebensauffassung. Hier lag 
gleichzeitig ein philosophisch-religiôses Bekenntnis zu 
der Macht und Wirklichkeit einer inneren Welt, in de- 
ren Dienst die ästhetische Neuprägung einer auf sie ab- 
gestimmten Formensprache stand. Das bedeutete na- 
türlich auch eine prinzipielle Umwertung bisheriger 
Schônheitsbegriffe. Es war «eine neue Harmonie der 
Schônheit» — wie Kandinsky sagte — «die immer erst 
Disharmonie (HäBlichkeit) genannt wird». Sie sollte 
«in einem kommenden Jahrhundert des Inneren» — so 
sprühte sein Optimismus — wirksam werden." 


Mit dieser Wendung nach vorwärts, in eine weite Zu- 
kunft hinein, mufite Kandinsky den äuferlich brillan- 
ten, innerlich verôdeten Materialismus seiner Zeit und 
damit den vorherrschenden Geschmack empfindlich 


* Vgl. «Im Kampf um die Kunst», München, Piper 
Verlag, 1911. 
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treffen. Daher auch zunächst die offizielle Opposition 
gegen sein kühnes geistiges und künstlerisches Unter- 
nehmen, das vielfach als «rationales Programm» oder 
als «kalte Ornamentik» ausgelegt wurde, gerade dort, 
wo seine strahlende Zukunftsvision und absolut neue 
künstlerische Zeichensprache am Horizont aufstieg. 
Kandinsky wufte zwar um das Gefahrvolle seines Un- 
ternehmens, aber das steigerte nur sein Verantwor- 
tungsgefühl. In seinen «Rückblicken» (1901-1913) 
schrieb er: «Eine erschreckende Tiefe, eme verantwor- 
tungsvolle Fülle von allerhand Fragen stellten sich vor 
mich. Und die wichtigste: Was soll den fehlenden Ge- 
genstand ersetzen? Die Gefahr einer Ornamentik stand 
klar vor mir. Die tote Scheinexistenz der stilisierten 
Erst nach 
vielen Jahren geduldiger Arbeit, angestrengten Den- 


Formen konnte mich nur abschrecken... 


kens, zahlreicher vorsichtiger Versuche, die maleri- 
schen Formen rein abstrakt zu erleben, immer tiefer in 
diese unermeBlichen Tiefen sich zu vertiefen, kam ich 
zu den malerischen Formen, mit denen ich heute arbeite 
und die, wie ich hoffe und will, sich viel weiter entwik- 
keln werden.» Diese frühe Vision und Erkenntnis eines 
neuen künstlerischen Zieles und eigenster Berufung 
wird zur Kernzelle, um die sein ganzes Leben und die 
Gestaltung semes Werkes kreist; es ist die künstlerische 
Moral Kandinskys. 


Kandinsky kam 1806, als DreiSigjähriger, nach Mün- 
chen, nach ausgedehnten Aufenthalten in Italien und 
Frankreich (Paris 1889) und nachdem er schon ein Stu- 
dium der Nationalôkonomie erfolgreich abgeschlossen 
hatte. Seine Untersuchungen über das «Bauernrecht» 
führten 1hn in den Nordosten RuBlands, wo 1hm aus der 
russischen Folklore entscheidende künstlerische Anre- 
gungen erwuchsen. In dem Inneren eines Bauernhauses 
erlebte er zum erstenmal das vom Gegenstand losgelôste, 
rein farbige Beziehungsspiel, Farbe in 1hrer räumlichen 
Dynamik, Symbolkraft und in ihrer vollen Selbständig- 
keit. Für seine néuen Ausdrucksmethoden in der Ma- 
lerei wird diese Vision von entscheidender Bedeutung, 
wie aus späterem noch hervorgehen wird. 


Schon 1910 setzte seine «Erfindung» — man mu hier 
diesen Ausdruck verwenden —, diese vüllige Neugestal- 
tung des Bildhaften, ein. Sie wird mit phantastischen 
Ausdruckszeichen vollzogen, die, von allem Gegen- 
ständlichen losgelôst, in bewufter Annäherung an die 
Methoden der Musik, optisch ausgespielt werden. Es 
geschah im gleichen Jahre, als er sein erstes theoreti- 
sches Werk schrieb. 


Als Ganzes gesehen war sein Unternehmen ein Weck- 
ruf an die oft verschütteten oder schlummernden emo- 
tionalen Lebenskräfte des Menschen. Freie Farben und 
Formen, mit den seelischen Energien ihres Schôpfers 
geladen, erschienen nun im Bilde, beziehungsreich ver- 
ent und von der Beschreïberrolle einer dinglich detail- 
lierten Welt endgültig losgelôst. Sie erschienen in die- 
sem neu gegründeten Reich der Imagination wie strah- 
lende Sendboten des Geistes, wie um seinen Sieg über 
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die Materie zu verkünden. Schon aus ihren Tuben strô- 
mend, von Jugend her, erschienen Kandinsky diese Far- 
ben wie selbständige und äuBerst differenzierte Wesen, 
die, mit einer individuellen Ausstrahlungskraft aus- 
gestattet, gleichzeitig erfüllt waren von einer weisen 
Demut, sich dem Bildganzen unterzuordnen. 


Wie Kandinsky selbst betonte, waren ihm Kunstpro- 
bleme niemals reine Formprobleme. Für ihn kreiste 
Kunst um die Erfassung geheimmisvoller, unendlich 
differenzierter seelischer Kräfte und um die Ausstrah- 
lungsenergien einer ebenso differenzierten farbig-gra- 
phischen Zeichensprache. Daher sollte Kunst auch den 
Empfänger nicht primär in seiner ästhetisch-formalen 
Sensibilität treffen, sondern an seine seelische Struktur 
appellieren. Diese primär-psychische Interpretation 
ging auch von der jungen Generation der Kunsthisto- 
riker aus, wenn wir z.B. an die Werke Wilhelm Wor- 
ringers denken, der damals in München «Abstraktion 
und Einfüblung» schrieb (1908) mit seiner antimate- 
rialistischen Grundeinstellung und seiner rein auf das 
Geistige gerichteten Kunstanalyse. Auch in dem Sam- 
melband des «Blauen Reiters» (1912), der unter Kan- 
dinskys und Franz Mares Leitung zu einem der schünsten 
und reichhaltigsten Dokumente des neuen künstleri- 
schen Credos wurde, ist überall der Gedanke der neuen 
psychischen Inhalte dominierend, und gerade hier sind 
die Symptome eines neu erwachenden modernen Selbst- 
bewuftseins zu spüren. Es strômt aus den Grundquellen 
des Lebens zu der Kunst hin, und zurück wieder von der 
Kunst in das Zentrum alles Lebens, in die emotionalen 
Bezirke. Wo aber sollte man damals Direktheit, Wabr- 
heit und Frische des Gefühls finden, wenn nicht im Ele- 
mentaren : in der Volkskunst, in der Kinderzeichnung, 
in der Dilettantenkunst und in der Kunst der Primiti- 
ven? Das war damals eine überaus kühne Ableitung, da 
die offizielle Kunst noch immer unnahbar auf ihrem 
Marmorthron sa$ und durch illusiomistische Virtuosi- 
tät bnillierte. Aber gerade hier, bei Kandinsky und in 
seinem Münchner Kreise, aus dem vor allem Franz 
Marc als aktiver Kampfgenosse hervorragte, suchte man 
auf einer wahren und eimfachen Basis ein neues Kultur- 
ganzes elementar aufzubauen. Diese Frische und Echt- 
heit strômt auch heute noch, nach bald vierzig Jahren, 
aus diesem Buch, dessen Vitalität, Vielschichtigkeit und 
innerer Zusammenklang vor allem von dem starken 
Impetus und dem weiten Wissen Kandinskys gefôrdert 
wurde. Hier entfaltete sich em lebendiges Kräftespiel 
aus den verschiedensten kulturellen Gebieten, von der 
modernen Musik (Schônberg, Hartmann) bis zu Jener 
international durchgreifenden Malerei der «Fauves» 
oder den historisch nachfolgenden «Kubisten», die von 
einer andern Seite her Lebendiges zur Formung eines 
neuen künstlerischen Weltbildes beisteuerten. Der frühe 
Kubismus, der 1911 gerade seine architektonischen 
Bildfugen konstruierte — farblos, um alles auf das groBe 
Beziehungsspiel von Form und Proportion zu konzen- 
trieren —, hatte das Objekt nicht nur zertrümmert, son- 
dern vielmehr in seiner zeit-räumlichen Pluralität neu 
erstehen lassen. Die Kubisten gingen also nicht, wie 


Kandinsky, von der universal-psychischen Seite her an 
die Umwälzung des Optischen, sondern im Sinne eines 
physikalisch erweiterten, nie dagewesenen — und da- 
durch vielleicht auch mystisch sich auswirkenden — 
Weltbildes heran. Man formte dingliche Realität zum 
Baustein einer Synthese der raum-zeitlichen Existenz 
um. Der Kubist malte «wissend» und «gesetzmäBig » 
seine Formsymbole; auch er war nicht mehr naturbeob- 
achtend auf einen zufälligen Gegenstand hin gerichtet. 
Wie Apollinaire, der Wortführer des Kubismus, damals 
schrieb, war es «la réalité de connaissance», womit man 
das Objekt neu zu erfassen suchte. Aber dieser Gegen- 
stand lebte im Kunstwerk dennoch weiter, wenn auch 
nur als Ausgangspunkt, wenn auch nur als Schatten 
seiner selbst. Er hatte ein vergeistigtes, vielfältiges Le- 
ben erhalten, spiegelte und spaltete sich, um endgültig 
xon einem grofen «lyrischen» Kaleidoskop aufgesogen 
zu werden, wie die Vokabel in den kristallinisch kom- 
primierten Gedichten Mallarmés. Auch hier etwas vôl- 
lig Neues: Gleichnis anstatt Illusion, und damit Spiri- 
tualisierung, wenn auch nicht mit der letzten Konse- 
quenz und Universalität wie bei Kandinsky. Die kubi- 


assily Kandinsky, Brstes abstraktes Aquarell, 1910. Sammlung N. Kandinsky, Paris | Première aquarelle abstraite | First abstract water-colour 
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suische Bewegung war aus der franzôsischen Tradition 
erwachsen (Cézanne) und batte sich darüber hinaus an 
der ungebrochenen Kraft des Exotischen inspiriert, wie 
Kandinsky an der Volkskunst. Aber Kandinsky stand 
als Maler und Theoretiker viel isolierter innerhalb der 
künstlerischen Situation seiner Zeit, mag er auch im 
seiner frühen Gestaltung durch die farbig-mosaizie- 
rende Struktur der neoimpressionistischen Palette und 
in München vor allem durch den «Jugendstil» mit sei- 
ner Verselbständigung und Belebung des Linearen ge- 
wisse allgemeine Anregungen erfahren haben. Aber es 
fehlte bei aller kulturellen Kameradschaft, die in der 
Münchner Gruppe herrschte, das Gemeinsame der Mal- 
methode, das im Pariser Kubismus gewisse Gruppen 
eng zusammengeschlossen hatte (Picasso, Braque und 
Juan Gris). Es ist auch bezeichnend für Kandinskys vôl- 
lige Loslôsung von aller malerischen Tradition und spä- 
ter von aller gegenständlichen Motivierung, daB er we- 
der damals noch jemals zuvor auf Stilleben oder Ein- 
zelfiguren in dem Sinne einen besonderen Akzent legte, 
wie es der Kubismus tat. Selbst in seiner frühesten Mal- 


periode (1901-1907), als sein Interesse realistischen 
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Landschaften, mittelalterlich-romantischen Szenen oder 
V olksleben 


immer kam es 1hm vor allem auf eine viel- 


Darstellung aus dem russischen zuge- 
wandt war: 
faluige räumliche Bewegtheit an, die damals schon von 
einem starken symbolistischen Stimmungsgehalt dureh- 
setzt war, Immer war es ein Geschehen, das ihn faszi- 


mierte, ein kollektives Sichabsnielen, das dann immer 


intensiver als rein geistiges Erei 


freien Farb- und Formklängen orchestriert und sinn- 


gnis aufblühte und mit 
ich sichthar gemacht wurde. 


Dieses für Kandinsky eigentliche und wahre Reich des 
inneren Geschehens, das auch in der Philosophie Henri 
Bergsons, seines Generationsgenossen, dominiert, lei- 
ete von der Welt der äuBeren Erscheinungen weg, 
von Jenen unmittelbaren inneren Zonen «dynamischen 


um 


Werdens» und «intuiuver BewuBtseinsrealität», um 
die die Philosophie Bergsons kreist, seinen Bildgehalt 
zu beziehen. Paul Klee, der schon in den Zeiten des 

Blauen Rerters» Kandinsky kannte und später gemein- 
sam mit 1hm 1m Bauhaus lehrte, bezeichnete jene innere 
Welt in einem neuromantischen Sinne als «den geheim- 
nisvollen Urgrund aller Schôpfung». Auch er strebte 
durch alle Phasen seiner Entwieklung hindurch zu dem 
polyphonen Ausdruck dieser mysteriôsen inneren Le- 
Der 


benstiefe. Raum für diese von beiden Künstlern 


sky, Wandmalerei im Empjiangssaal der J'uryfreien Ausstellung, Berlin 1922. Tempera auf schwarzem Grund | Peinture murale 


Mural painting in the Juryfreie Ausstellung, Berlin 1922 


verschieden beleuchteten Welten der psychischen Er- 
eignisse ist bei beiden ein aperspehtivischer, eim viel- 
schichtiger geworden, in dem Jjenes weite «Sichbewe- 
gen im Bilde», jenes «Simultane» von allen Seiten 
gleichzeitig Aktive sich entfalten kann. Kandinsky er- 
zählt in seinen Memoiren (1901-1913), wie er zum 
erstenmal im farbigen Inneren der russischen Bauern- 
häuser dieses Phänomen sinnlich erlebte. «Die groBen, 
mit Schnitzereien bedeckten Holzhäuser werde ich nie 
vergessen. Sie lehrten mich, im Bilde mich zu bewegen, 
im Bilde zu leben. 


fühlte ich mich von allen Seiten umgeben von einer Ma- 


.. Als ich endlich ins Zimmer trat, 


lerei, ên die ich also hineëngegangen war... Der Gegen- 
stand lôste sich auf... Ich habe viele Jahre diese Müg- 
lichkeit gesucht, den Beschauer im Bilde spazieren zu 
lassen, ihn zur selbstvergessenen Auflôsung im Bilde zu 
zwingen.» Hier liegt Jeunes losgelôste farbige Schweben, 
jJenes gleichzeitige und vielseitige Wirken der farbigen 
Elemente, die zu einer vllig erweiterten und prinzipiell 
neuen Raumgestaltung führten. Hiermit scheint die 
sukzessive Renaissance-Perspektive endgültig aufoeho- 
ben und in eine universale Raumerfassung übergeleitet. 
Bei Kandinsky sind es oft die alltäglichsten und belang- 
losesten Dinge, die er mit seiner sinnlichen Beobach- 
tungsgabe erfaBt und in ein geistig Neues transponiert. 


So erschien es thm auch einmal im russischen Bad, als er 


‘assily Kandinsky, Wandmalerei im Musiksaal der Internationalen Architekturausstellung, Berlin 1931 | Peinture murale; Salle de 
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eine im Dampf stehende Gestalt als «weder nah, noch 
weit», sondern als «irgendwo» im UnmefBbaren erlebte, 
als Offenbarung dieses neuen räumlichen Universalis- 
mus. 


Kandinsky hat in unendlichen Variationen immer wie- 
der seine schwebenden Formen und Farben in diesem 
grenzenlosen Raum, der sich ins Astrale zu erweitern 
scheint, erklingen, anschwellen und verklingen lassen 
und damit im Sinne des Musikalischen Dimensionen 
von Ferne und Nähe erzeugt. Durch alle Phasen seiner 
Entwicklung, von der frühen dramatischen Münchner 
und darauffolgenden russischen Epoche (bis 1919) über 
die streng geometrisch disziplinierte Bauhauszeit (1922 
bis 1933) bis in die Pariser Phase hinein, wo eine Be- 
sinnung auf alle Erfahrungen, Erkenntnisse und Visio- 
nen seines reichen Lebens diese letzte künstlerische Aus- 
sprache reift, deren geheimer asiatischer Glanz von in- 
stinktiver Rückerinnerung an Herkunft und Heimat 
zeugt, immer wieder und immer neu suchte er «mentale 
Vibrationen» poetisch und formal zu fassen und zu pro- 
jizieren. Jedesmal wird ein neues Formvokabular, eine 
neue, vôllig adäquate Farbharmonie dazu erweckt. Ver- 
sunkene Elementarkräfte der Malerei werden geweckt, 
nicht um auf deskriptive Weise, sondern um suggestiv 
das Reich des Psychischen zu vermitteln. Und durch 


dieses wandert man unaufhôrlich mit Kandinsky, auf 
einer unendlichen Skala von Klima und Ereignis, durch 
Andacht, Méditation, Ekstase, Dramatik, Heiterkeit 
und Humor. Losgelôst von aller irdischen Kausalität 
ersteht eme «Allzeit», ein «Allraum» des Psychischen, 
ähnlich wie in der letzten Dichtung von James Joyce, 
in « Finnegans Wake», wo es zu jenem symphonischen 
Zusammenklang und geistigen Zusammenhang aller re- 
alen und fabulôsen, aller faktischen und geistigen Ge- 
schehnisse der Menschheit kommt. Während hier eine 
imaginative Sprache, ein Vokabular, aus Ursprungs- 
tiefen steigend und zu modernster Ausdrucksvielfalt ge- 
schliffen, diesen Universalismus errichtet und vermit- 
telt, sind es bei Kandinsky Vielfalt und Zusammenspiel 
von Formen und Farben, die mit den ihnen inne- 
wohnenden Ausstrablungskräften wirken und wecken. 
Trotz aller Transfiguration des Düiesseitigen bleiben 
diese Bilder, die von einem humanen Optimismus er- 
füllt sind, jung und lebendig. Aus ihnen spricht eine 
Welt der inneren Ereignisse und Konstellationen, die, 
geistig so weise und voraussehend fundiert, durch kühne 
künstlerische Phantasie so eindringliche Gestalt er- 
hielt, daf hier ein tief verankerter und weiter Aus- 
gangspunkt nicht allein der modernen Kunst, sondern 
auch des modernen Denkens in seltener Vollkommen- 


heit zu finden ist. 


Musique de 


Arbeiten von Vordemberge-Gilderwcart 


Von Franz Roh 


In der gepenstandslosen, der «absoluten» Malerer wa- 
ren verschiedene Müglichkeiten gegeben, die voneinan- 
der zu trennen sind, selbst wenn wir sie nachemander 
bei ein und demselben Meister, wie zum Beispiel Kan- 
dinsky, finden. Zuerst strudelt Kandinsky aus eimem 
élan vital Linien, Flächen und Farben hervor, wobei 
das Bild mehr noch als Sphäre eines imaginären Le- 
bensrausches aufgefaft wird. Später sondert er die Bild- 
teile planend, beimah systematisierend voneinander, der- 
art anders, da man, wären diese Werke unsigniert und 
nach einem Jahrhundert ausgegraben, wahrscheinlich 
einen ganz anderen Meister konstatieren würde.Obgleich 
hüben und drüben keine Gegenstände mehr auftauchen, 
kann man zuerst wohl von « Einfühlung», später aber von 
«Abstraktion» reden (Worringer), oder von «divisiver » 
Haltung (hingeworfenes Gesamtprodukt, nachträglich 
erst unterteilbar) gegenüber einer «additiven» Haltung 


(alles von vornherein aus Elementen zu skandieren). 


Während beiden Phasen eines Kandinsky ein beinah 
bunter Reichtum gemeinsam blieb, gab es eine dritte 
Gruppe der Gegenstandslosen, die viel sparsamer und 
strenger in die geometrischen Urelemente hinunter- 
griffen. Man mag sie Konstruktivisten nennen, wenn 
man diesen Ausdruck einmal etwas weiter fassen darf 
(Mondrian, Doesburg, Lissitzky, Moholy usw.). 


Diesem Bereich entstammt Vordemberge. Hier wird 
nicht gleich ein reiches oder gar üppiges Spiel mit den 
formalen Elementen getrieben; sie werden vielmehr as- 
ketisch, bedächtig erst einmal auf ihre allereinfachsten 
Urformen «heruntergemindert» (oder erhôüht), dann 
mit grôBter Vorsicht gegeneinander gespannt (niemals 
gemischt), so planvoll und so kühl, als ob im elektri- 
schen Spannungsfeld bei vorschneller Berührung ein 
Unglück eintreten kônnte. Hier wird die clarté, die 
Durchsichtigkeit des Aufbaus, die Sonderung der Par- 
zellen so weit getrieben, daf diejenigen von Abgekahlt- 
heit reden konnten, die sich in eine solche Stille, in so 
präzise Vakua der Flächenspannung, in so unerbittliche 
Sauberkeit und Präzision nicht zu vertiefen vermôgen. 
Wer das aber kann, wird an den Gebilden gerade Vor- 
demberges immer wieder erleben, welche Unberührbar- 
keit und innere Subtilität in jenen kargen Relationen 
wemiger GrôBen liegt, ja im Auslassen alles dessen, womit 
(bisweilen sogar schwatzhaft) andere ihre Bilder füllen. 


Zu allen Zeiten hat es einen asketischen Gestaltertyp 
gegeben, der die Sparsamkeit der Akzente aufs ÂuBerste 
trieb. Jeweils in ein und derselben Zeitspanne bleibend, 
denke man nur an Piero della Francesca gegen Benozzo 
Gozzoli, Georges de La Tour gegen Rubens, Vermeer ge- 
gen Jan Steen, C. D. Friedrich gegen Constable, Seurat 
gegen Cézanne, Gris gegen Braque usw. Etwas Neues 
war aber, diesen Purismus im 20. Jahrhundert zu einer 
Schule zu erheben. 


Vordemberge ist selbst innerhalb des Konstruktivis- 
mus noch einmal besonders lautlos, präzise und gefe- 
suigt. Was hat dieser Maler nicht alles an Reizstruk- 


turen ausgelassen, die er von seinem Standpunkt aus als : 


Überladung und Verunklärung empfinden muBte. « Wo 
man immer Bravour oder Virtuosität sucht, kommt 
Betrug heraus», sagt er 1948. Und als er in Paris die 
Ausstellungen der «Réalités Nouvelles» erlebt, schreibt 
er mir, ob ich bemerkt hätte, «wieviel gegenstandsloser 
Impressionismus statt absoluter Malerei da mitschwim- 
me.» Man kônnte einen Katalog alles dessen aufstellen, 
was Vordemberge eliminiert, um gesäubert und ent- 
schlackt zu gestalten: improvisatorische Fülle, quel- 
lende Farbe, Vitaldynamik, persônliche Handschrift, 
Strukturbündelungen, Suggestionen des realen Raumes 
usw. Dafür will er zu jenen sublimen Minimalspannun- 
gen kommen, welche für den asketischen Gestaltertyp 
gerade immer das Maximale bedeuten. Denn für dieses 
äuBerste, antibarocke Lebensempfinden ist im Kunst- 
werk gerade entscheidend, daB eine betonte Ükonomie 
der Mittel stattfindet. 


Man kônnte hier philosophisch fragen: Warum denn 
überhaupt Okonomie der Mittel? Diese ziemlich simpel 
erscheinende Frage ist in Wirklichkeit tief, obwohl sie 
einem Verfechter des Purismus überflüssig erscheinen 
mu, da er Ja schwerlich wird wahrhaben wollen, daf es 
in den Künsten immer einen Typ der «Fülle» neben 
einem der «Reinheit» geben wird. Auf jene Fragen hin 
sind nun zwei Antworten gegen die Fülle üblich. Die 
eine Antwort ist sehr allgemein und bezieht sich auch 
aufs Gebiet der Natur, der Technik und des Denkens. 
Sie heiBt: Jedes System, das mit wenig Mitteln viel 
Effekt hervorbringt, ist einem System überlegen, das 
zum gleichen Effekt komplizierterer Mittel bedarf. — 
Weil aber in den Künsten verschwenderisch reiche und 
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tiefsimnig karge Werke gleicher Hühe vorkommen, be- 
darf es noch einer zweiten Antwort. Diese offenbart 
dann die ganz verschiedenartige Zielsetzung der Werke 
selber. Empfindet nämlich der Maler das Dasein als 
überstrômende, sich verschwendende Fülle (gerade in 
diesem Umstand einen Grundwert sehend), so kommt 
er zu pganz anderem Formenspiel, als wenn er das Hôch- 
ste darin erblickt, daB man alles Dasein als äuBerst 
planvolles Gefüge aufzufassen vermag, so da es ratio- 


O7? 
nal durchleuchtet werden kann. Keinesfalls sollte man 


hier erwidern: Letzteres ist doch der Sinn allein der 
Wissenschaft, nicht aber der Kunst. — Liegt hier doch 
nicht nur eine rationale Bündigkeit vor, sondern auch 
eine Schünheit, eine ästhetische Sphäre. 


Was bei dieser Kunst an quellender Fülle verlorengeht, 
wird auf dem entgegengesetzten Pol wieder gewonnen 
durch Präzision (Arbeit mit Lineal und Zirkel), durch 
Reduktion auf Formen der unkomplizierten, weil niede- 


ren Geometrie. Nun erst ist man vielleicht beim Span- 


omposition 175/1918 (Triptych) 


nungswunder reinster Farbflächen angelangt. Solche 
teduktion kônnte zu einfach und rationalistisch er- 
scheinen, wenn nicht (von anderer Seite her) derart 
vereinfachte Elemente selber irrational wirkten: weil 
sie das Bildviereck seltsam besetzen. Da ist nämlich 
nichts von «simpler Zentralkomposition», von «kom- 
pletter Symmetrie», von jener «blof stetigen Reihung», 
wie sie im Ornament meist herrscht. Jedenfalls wird 
das Gesetz, nach dem hier komponiert wurde, nicht so 


bloBgestellt, wie man zuerst denken künnte. Konvergie- 
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ren zum Beispiel zwei Gerade, s0 trifft sich ihre Verlän- 
verung nicht etwa am Bildrand, sondern «im Ungewis- 
sen». Wer ein Empfinden für die trans-rationale Bedeu- 
tung der Wissenschaft wie der Technik besitzt, wird 
das Entlegene so einfacher Konstellationen spüren, na- 
türlich nur vorm Originale in seiner realen Ausdeh- 
nung und seiner in Schwarz-WeiB nicht wiederzuge- 
benden sublimen Haltung des Farbakkords (der sich in 
Worten nicht umschreiben läfBt). Hierbei ist immer 


wieder zu bemerken, daB diese Gebilde, die neuerdings 
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zu zweien oder dreien zusammengefaBt werden, unge- 
rahmt am reinsten wirken, weil hier die Elemente nur 
als «endliche Projektion der Existenz in jene Unend- 
lichkeit» empfunden werden, in die eine Konstellation 
eingezeichnet wird. 


Diese Kunst steht wie BewuBtseinsklarheit gegen Tran- 
ce, wie Ratio gegen blofSen Trieb, wie Planung gegen 
Improvisation, wie Konstruktion gegen dingliche Asso- 
ziation. Warten wir ab, ob sich die fruchtharsten Ge- 
staltungen der nächsten Zukunft auf einem dieser Pole 
ansiedeln werden, oder auf der Achse, die sich zwischen 
jenen Endmôglichkeiten ausspannt. Jedenfalls werden 
sich solche Auseinandersetzungen vor allem auf dem 
heute entscheidenden Felde der gegenstandslosen Kunst 
abspielen. 
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Vordemberge-Gilderart. Geboren am 17. No- 
vember 1899 zu Osnabrück. Seit 1919 Plastiker und Maler. 
Schaffte von Beginn an mit reinen elementaren Mitteln. 
Studierte gleichzeitig Architektur an der Kunstgewerbe- 
schule und an der Technischen Hochschule zu Hannover. 
Filme und Vorträge über Kunst. Seit 1924 bei Doesburgs 
«Stijl». 1919 bis 1935 in Hannover. Gründete hier 1924 
die «Gruppe K». Seit 1932 bei «abstraction — création». 
In diese Zeit fallen mehrere Reisen nach Paris, der Schweiz 
und Italien. Anläfilich der Ausstellung «L'art d'aujour- 
d’hui», 1925 in Paris, ein dortiger längerer Aufenthalt, 
währenddessen mehrere Aufsätze entstanden. 1936 in 
Berlin, 1937/38 in der Schweiz, seit 1938 in Amsterdam. 
Werke in vielen Privatsammlungen und Museen.— Album 
Vordemberge-Gildewart, Epoque néerlandaise, erschienen 
1949 bei Editions Duwaer, Amsterdam. 
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